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Inledning, syfte och metod
Tage  Aurell  (1895–1976)  är  en  1900-talets  märkligaste  författare.  Beata  Agrell  beskriver  i 
”Kortprosastrategier i det svenska 1960-talet” (Fortællingen i Norden efter 1960, 2002) hur han, 
utan  att  ändra  sin  stil,  går  från  kritiserad  realist  på  30-talet,  via  40-talet  som  experimentell 
modernist, till folkkär bygdeskildrare på 50-talet.1 Med sina berättelser, uppbyggda av lakoniska 
fragment, har han skapat intresse för sig, men även genom svårigheten att placera in honom i en 
litteraturhistorisk epok: Är han modernist eller realist? Eller ska man, som Pär-Yngve Andersson 
försöker göra i Att röja plats för tystnaden: Tage Aurell som prosakonstnär (2012), knyta honom till 
en  impressionistisk tradition.2 Förmågan att vara folklig och avantgarde på samma gång gör honom 
till en unik författare i det svenska 1900-talets första hälft.
Syftet med den här uppsatsen är att utifrån Gérard Genettes teorier om transtextualitet identifiera 
de transtextuella sambanden som finns i Aurells ”Sommarspel. Syftet är också att undersöka hur 
dessa mellantextuella relationer påverkar texten, dess förståelse och hur de bidrar till att låsa upp 
berättelsen.
”Sommarspel” är  den  sista  berättelsen i  novellsamlingen  Nya berättelser som gavs ut  1949. 
Gunnar Ekelöf beskriver ”Sommarspel” i sin recension av  Nya berättelser som ”en munter och 
smått cynisk hångelkomedi.”3 Pär-Yngve Andersson, i sin tur, kallar det ”ett relationsdrama med 
sexuella förvecklingar”4. Berättelsen handlar om hur lantflickan Agnes återvänder till hembygden 
med sin fästman, den väldige svenskamerikanen Algot. Tillsammans med vännen David inleder hon 
ett 'spel' bakom ryggen på fästmannen, ett spel som når sin kulmen på midsommarafton då Agnes 
och David går till sängs med varandra, medan Algot däckar. Spelet fortsätter hela sommaren tills 
Algot till sist kommer på dem. Han hotar att återvända själv, men Agnes lyckas övertala honom och 
berättelsen slutar med att både Agnes och Algot till sist reser tillbaka till Amerika.
Berättelsen är relativt outforskad, men ändå signifikant för Aurells 40-talsprosa. Att den därtill är 
rik på transtextuella samband gör den till ett mer än lämpligt undersökningsmaterial.
Överhuvudtaget är forskningen om Tage Aurells verk begränsad: Ragnar Mattsons avhandling 
Berättaren i Mangskog. Tage Aurells författarskap till  genombrottet 1943  (1970) är tillsammans 
med Pär-Yngve Anderssons bok de enda mer omfattande arbetena.
1 Beata Agrell: ”Kortprosastrategier i det svenska 1960-talet: Aurell & Sundman” i Fortaellingen i Norden efter 1960, 
red.:  Anker  Gemzøe  (m.fl.)  (Aalborg,  2002)  s.  434–443.   Hämtad,  i  något  förändrad  form,  från 
http://hdl.handle.net/2077/22112, 2012-12-04. Enligt det nätpublicerade dokumentets paginering: s. 3.
2 Pär-Yngve Andersson: Att röja plats för tystnaden: Tage Aurell som prosakonstnär (Stockholm, 2012) s. 20–29
3 Gunnar Ekelöf: ”Ny Aurell” i Bonniers Litterära Magasin 1949:9, s. 717.
4 Andersson 2012 s. 175.
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Transtextualitet
Gérard  Genette  definierar  i  sin  Palimpsestes.  La  littérature  au  second  degré (1982) 
transtextualitet, grovt,  som  ”’[a]llt det som, öppet eller dolt, placerar texten i relation till andra 
texter.’”5. Transtextualiteten delar Genette sedan upp i olika undergrupper,  fem till  antalet,  som 
anger olika  mellantextuella relationer, rangordnade utifrån graden av abstraktion, enligt följande:
i.  Intertextualitet, som här definieras mer restriktivt än hos exempelvis Julia Kristeva, är den 
mest explicita och bokstavliga relationen och visar sig i texten i form av citeringar, plagiat 
och allusioner.
ii.  Paratextualitet är relationen mellan det litterära verket och företeelser som: titel, undertitel, 
kapitelnamn, förord, efterord, omslag, baksidestexter och illustrationer eller intervjuer och 
författarkommentarer.
iii. Metatextualitet  definieras genom relationen mellan en text som kommenterar, kritiserar en 
annan text. (Under detta begrepp placeras såväl Palimpsestes som denna uppsats vilken kan 
ses som en metatext till Tage Aurells ”Sommarspel”)
iv. Hypertextualitet är den, för Genette, viktigaste typen av transtextualitet och anger relationen 
som binder  en text B med en tidigare text A (hypertext resp.  hypotext).  Skillnaden från 
metatextualitet  som  ju  också  anger  relationen  mellan  en  text  och  en  tidigare  är  att 
hypertextualiteten anger relationen mellan två texter som båda placerar sig på litteraturens 
fält.  Genette  ger  som  exempel  Ulysses (1922)  av  James  Joyce  såsom  hypertext  till 
hypotexten som är Homeros Odysséen. 
v.  Arketextualitet är textens förhållande till genrer. Det är en stum och implicit relation som hela 
tiden kräver ett resonemang och ett förhållningsätt.   Ibland kommer arketextualiteten till 
uttryck  genom  paratextuella  påståenden  såsom:  roman,  dikter,  berättelse,  novell.  Dessa 
paratexter kan ju  dock förhålla sig olika väl  till  textens faktiska arketextualitet.  Genette 
ställer exempelvis frågan huruvida Romanen om rosen verkligen är en roman.6
Det finns såklart en del problem med den här uppställningen, vilket Genette också påpekar. 
Inte minst gäller det svårigheten att hålla isär kategorierna; de går ofta in i varandra, kommunicerar 
och förhåller sig till varandra på olika sätt, som exempel nämns arketextualitetens ständiga dialog 
med de andra typerna.7 
5 Gérard Genette: Palimpsestes. La littérature au second degré (Éditions du Seuil, Paris 1982) s. 7. ”‹ [t]out ce qui le 
[texte] met en relation, manifeste ou secrète, avec d’autres textes ›”. Översättningar är om inget annat anges gjorda 
av uppsatsförfattaren. De franska citattecknen («) är omgjorda till enkla (‹), men har behållits i sin ursprungliga form 
för att inte blandas ihop med det franska användandet av apostrofer (’).
6 Genette 1982 s. 8–12.
7 Genette 1982 s. 14.
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Att läsa Aurell
En första genomläsning av Aurells texter brukar resultera i förbryllelse. Texten verkar till synes 
ogenomtränglig;  de  fragmentariska  meningarna,  de  flitigt  använda  tankestrecken,  både  som 
talstreck och inskjuten sats, men även som uteslutningstecken, och därtill att berättelsen till stor del 
är skriven i presens, i en, vad Andersson beskriver som en, ”stiliserad muntlighet” gör att det ibland 
blir svårt att urskilja till och med så grundläggande saker som vad som är dialog och vad som är  
berättande text.8 Detta tvingar fram en omläsning och vad som händer då är att man sakta men 
säkert tränger längre och längre in i texten och lyckas avkräva den mer och mer mening. Det är som 
när 1600-talspoeten Skogekär Bergbo skriver: ”Så blir alt lönligt än och bundit som en ring | På 
diupa botns grund den watnet städze skölier”.9 Som en ring på flodbottnen, så kan meningen eller 
förståelsen av Aurells texter begripas. Betydelsen är dold och man behöver dyka ner i texterna för 
finna den, men att den finns där det kan man vara förvissad om. Och ju mer som avslöjas desto  
tydligare blir det hur allt hänger ihop och hur otroligt välvävt allt är; det finns inga villovägar eller 
spår som inte leder någonstans. Vad som verkar vara en spretig och fragmentarisk samling detaljer 
visar sig vara en mycket väl sammanhållen helhet. Och även om inte helheten visar sig direkt kan 
man ju se att ”[d]et är spår i snön om inte annat”10.
8 Andersson 2012 s. 47.
9 Skogekär Bergbo: ”[Sonett] 97.” i Wenerid. Utgiven med inledning och kommentarer av Lars Burman (Svenska 
författare utgivna av Svenska Vitterhetssamfundet. Ny serie, Stockholm, 1993) s. 175.
10 Tage Aurell: ”Sommarspel” i Nya berättelser (Stockholm, 1949) s. 122. Sidhänvisningar redovisas hädanefter 
löpande i texten avseende denna utgåva.
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Operett och kolvaktarvisa
Andersson skriver apropå intertextualitet:11 ”Sättet att spegla en text i andra texter kan också ha 
med konstnärlig ekonomi att göra, något som passar väl in i  Aurells allmänna poetik.”12 Andersson 
menar att intertexternas förmåga att genom ”pekande” visa på saker som redan har sagts gör att de 
därmed inte behöver upprepas i sin helhet eller skrivas om på nytt; att ”[d]et räcker att göra en 
lämpligt  avvägd hänvisning”.13 Intertexterna har  här  lite  samma funktion som de,  för  Aurell  så 
typiska, pauserna och de fragmentariska och oavslutade meningarna, som Göran Tunström (när han 
egentligen talar om Aurells muntliga berättande) beskriver på följande sätt: ”När de svåra orden 
blev för  tydliga, då beskrev händerna stora cirklande rörelser i luften. Tankestreck, pauser – Ett 
överförande av aktiviteten från berättaren till lyssnaren. Händerna sa: Och resten, resten begriper du 
ju själv.”14 Pauserna, liksom intertexterna, syftar till textens ekonomisering. Att visa delar i stället 
för att dra ut i stora resonemang. Aurell har stor tilltro till sina läsares förmåga; han nöjer sig med 
att  peka ut  en riktning och låter  sedan läsaren vandra till  målet  själv.  Citaten och allusionerna 
fungerar som sådana pekningar eller riktningsmarkörer. Det finns en analogi i Aurells författarskap 
mellan det fragmentariska skrivsättet och intertextualiteten. 
Beskrivningen  av  skapandeaktiviteten  som något  som ligger  hos  läsaren  gäller  ju  också  för 
transtextualitet som kräver läsarens tidigare kännedom om och förmåga att identifiera sambanden 
mellan  olika  texter,  kräver  en  läsare  som kan  koppla  ihop  allusionen  eller  citatet  och  det  de 
representerar med den aktuella texten och på så sätt låsa upp den. Det finns, vilket kommer visa sig, 
ett  par  intertexter  (med  Genettes  definition)  i  ”Sommarspel”  som  illustrerar  ovanstående 
resonemang.
Generellt sett förekommer det fyra slags intertexter i Aurells texter: bibliska citat, psalmer, och 
äldre och nyare visor. Det är farligt att generalisera, och det finns en hel del undantag, men de 
bottnar  alla  i  den  folklighet  som  de  fyra  nämnda  texttyperna  ger  uttryck  för.  De  folkliga 
intertexterna  blir,  så  klart,  en  naturlig  del  av  berättelserna  som  handlar  om  det  värmländska 
bygdelivet.  Det  blir  än  mer  självklart  när  det  kommer  till  de  citat  som  förekommer  på  det 
inomdiegetiska planet i form av att någon av karaktärerna yttrar dem som tal och sång, eller, som i 
”Sommarspel”, att de framträder genom en grammofon. 
Genette definierar citering (”med citationstecken, och med eller utan ordentlig referens”) som 
intertextens ”mest explicita och bokstavliga form”.15 Ett citat kräver alltså ingen referenshänvisning, 
11 För tydlighetens skull: Andersson använder sig av den mer allmänna och vidare definitionen av intertextualitet, 
alltså inte Genettes användning av begreppet.
12  Andersson 2012 s. 108. 
13 Ibid. s. 108.
14 Göran Tunström: ”Förord” till Tage Aurells Berättelser. En samlingsvolym (Stockholm, 1976) s. 7.
15 Genette 1982 s. 8. ”[A]vec guillemets, avec ou sans référence présice”, ”forme la plus explicite et la plus littérale” .
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men det krävs en åtskillnad mellan det citerade och den övriga texten. Det är det som skiljer det från  
plagiatet.16 Hos Aurell är citaten tydligt åtskilda från resten av texten i form av blockcitat i kursiv 
stil. I ”Sommarspel” ser det ut på följande vis, där berättelsens två citat får rum på två efter varandra 
följande sidor:
Och så gnällde grammofonen och så kunde man skaka sig och skruva sig i  
takt
Iii en skog på berget Iiiida
och  bli  smalögd  och  blossande  medan  hårda  fingrar  klämde  en  över 
brösten.
Så gjorde nu Agnes, och så gjorde de andra.
Men David var den överblivne han, var den underligt förnöjsamme. Han 
pysslade borta vid elden, kokade kaffe, malde kaffe i reserv, dukade, bytte 
skiva på grammofon
du är faaager, Brogren – –
Och  han  sade  ingenting  när  en  kropp  plötsligt  dråsade  ner  över  både 
dukning och spel, då vilade han sig i stället en stund, vilade alla sina sinnen.  
Ty nu kunde han se, när han sneglade bortåt Agnes, att så vidare mycket ro 
skulle han inte få hädanefter i natt.
(s. 125f.)
Det är midsommarafton och fest (hos David?). Algot, jätten, blir ”märkligt fort full” och ”vågsam” 
med ”jäntorna” (s. 124). David däremot är tyst och håller sig i bakgrunden; han bidar sin tid. Spelet 
som antyds i  titeln  når  här  sin  höjdpunkt.  David  och Agnes har  spelat  ut  Algot  och otroheten 
beseglas med ”[t]y nu kunde han se, när han sneglade bortåt Agnes, att så vidare mycket ro skulle  
han inte få hädanefter i natt”. Detta spel kommer utredas grundligare senare, men eftersom de två 
citaten ovan speglar det nämns det redan nu.
Citaten utgörs alltså av två grammofonlåtar. Det första är från Jacques Offenbachs (1819–1880) 
operett Sköna Helena (La belle Hélène) från 1864 som är en parodi om upprinnelsen till trojanska 
kriget genom Helenas rymning med Paris. Det citerade stycket är inledningsorden och, tillika, titeln 
på Paris entrésång, vilken handlar om hur han, utklädd till herde med ett gyllene äpple, möter de tre 
gudinnorna Minerva, Juno och Venus som ”häftigt strida om vem som skönast av dem var” (se 
bilaga 1).17 De ber därför den unge herden att avgöra detta genom att ge äpplet till den skönaste av 
dem. Genom att erbjuda Paris vishet respektive makt försöker Minerva och Juno övertala honom, 
men han ger det till Venus som inte erbjuder honom något, utan bara står tyst vid sidan av. Det  
finns, via den här intertexten, ett hypertextuellt samband av transformatorisk art.18 Valet i  Sköna 
16 Ibid. s. 8.
17 Henri Meilhac & Lucovic Halévy: ”Au mont Ida trois déesses (La belle Hélène / Den sköna Helena)”, Texter ur  
Jussis repetoar, publ. 16 juli 2008, sv. tolk.: Frans Hedberg, hämtad från 
http://www.borlange.se/templates/BlgPage____21762.aspx 2012-11-25, se bilaga 1. Återger texten såsom Jussi 
Björling sjöng den; kanske är det hans inspelning som ljuder ur grammofonen i ”Sommarspel”.
18 Genette skiljer på hypertextualitet som  transformation (samma historia i en annan stil) från hypertextualitet som 
imitation (en annan historia, men i samma stil). Genette 1982 s. 12f.
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Helena-sången, återkommer i en något inverterad form i ”Sommarspel”. Istället för Paris är det 
Agnes som ska välja, mellan Algot och David, men likt Paris, som väljer den tysta Venus, väljer 
Agnes David, som också han är tyst och håller sig i bakgrunden, istället för den fulla och tafsande 
Algot  som tar  desto  mer  plats.  Genom att  ta  del  av  hypotexten,  som åskådliggörs  genom ett 
intertextuellt samband, synliggörs valet som motiv, samtidigt som det förstärker Agnes aktiva roll, 
såsom den drivande i spelet. David är förvisso helt med på det, men avvaktar och sneglar åt hennes 
håll; det är Agnes som avgör när det är dags. 
Citatet rymmer också en annan aspekt: För att medvetandegöra mediet (d.v.s. grammofonskiva) 
framställs citatet i en något förändrad form: ”Iii en skog på berget Iiiida”; man får intrycket att 
författaren själv suttit vid grammofonen och transkriberat texten. ”Och så gnällde grammofonen” 
(s. 125) står det och de långa  Iii:na förstärker denna gnällighet. Formen återkommer också i det 
andra citatet: ”Du är faaager, Brogren – –” Man kan alltså förstå citaten både som intertextuella 
och  intermediära.  De  långa  Iii:na  bidrar  också  med  meningsskapande  då  det  förenas  med  de 
intilliggande händelserna på det diegetiska planet. Det är Algot som är så ”vågsam, så pass vågsam 
att när han tog borti ett lår eller försökte krångla näven in i en blus så kallnade jäntorna och fick så 
fasligt lätt för att se pålitligt och troget in i just det par ögon som vakade på dem” (s. 124). Iiii! är ju 
den skriftspråkliga versionen av det skrik som uppstår när någon blir, exempelvis, kittlad. Och om 
man betraktar meningen i vilken citatet ingår i märks det att innan citatet ”kunde man skaka sig och 
skruva sig i takt”, men så bryter citatet, som inramas av de skrikande  Iiii:na, in i  meningen och 
avbryter den: ”Iii […] Iiiida”, varefter meningen fortsätter: ”och bli smalögd och blossande medan 
hårda fingrar klämde en över brösten” (s. 125). Citatet bidrar både till att synliggöra valet som 
motiv, men alltså även som en subtil framställning av reaktionen på Algots ’vågsamhet’.
Det  andra  citatet  är  hämtat  från  Dan  Anderssons  (1888–1920)  dikt  ”Hälgdagskväll  i 
timmerkojan.” från dikt-och novellsamlingen Kolvaktarens visor (1915, se bilaga 2). Det är David 
som byter skiva, från operetten till visan; skivbytet blir också representativt för Agnes övergång 
från Algot till David. Innan skivbytet står det: ”Och Algot fick mer brännvin, och de [jäntorna] 
använde honom en stund till att hetsa sig – även Agnes tydde sig intill honom och visade hur långt 
man redan nu kunde gå med, under nävarna […] och bli  smalögd och blossande medan hårda 
fingrar klämde en över brösten. Så gjorde nu Agnes, och så gjorde de andra” (s. 125) Men sedan 
byter David skiva och det är efter det bytet som han sneglar ”bortåt Agnes” och får reda på ”att så 
vidare mycket ro skulle han inte få hädanefter i natt” (s. 126) Skivbytet signalerar alltså även Agnes 
byte av man. 
Om man väljer att att se det första citatet som jäntornas reaktion på Algots tafsande, går det att se 
det  andra citatet  som Davids reaktion på samma sak: ”Du är faaager,  Brogren” blir en ironisk 
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kommentar som speglar Davids distanserade och nyktra hållning (när han skålar med Algot gör han 
det  i  vatten).  Han har  en objektiv  blick  till  skillnad  från  Algot  som är  helt  inne  händelsernas 
centrum.
”Hälgdagskväll  i  timmerkojan.”  återfinner  man också på ett  minst  lika uppenbart  sätt  på ett 
tidigare ställe i berättelsen i form av en allusion:
David talar visserligen förringande om det de har att bjuda långfrämmande 
på här. Opp i skogen, säger han, nånting annat vet jag inte. Till timmerkojan, 
det blir åtminstone lite grand bort från civilisationen nere vid sockenstugan. 
Vi är nog där på Vintern också, berättar han, en och annan lördagsnatt. Med 
grammofon och brännvin och  talar om kvinnfolk, talar fysik. För det mesta 
får de ingen med sig, det är så påpassat och återhållsamt allting. 
Det är spår i snön om inte annat.
(s. 121f.)
Förutom  det  uppenbara  sambandet  i  diktens  titel  mellan  ”timmerkoja”,  och  ”hälgdagskväll” 
respektive ”lördagskväll”, fortsätter likheterna i själva dikten: dikten utspelar sig på vintern (”vik, 
bekymmer ur snöhöljda bo!”19) och David berättar att de ”nog är där på Vintern också” (s. 121); 
grammofonen som beskrivs ovan har sin motsvarighet i diktens fiolspelande Brogren (”Stäm fiolen, 
Brogren, och spela en vals”20); avståndet till ”civilisationen” beskrivs hos Andersson som att ”[d]et 
är mil efter mil till lador och hus”21; likväl finns det en väldigt förenande närvaro av brännvin (”Vi 
ha eld, vi ha kött, vi ha brännvin till tröst”22, hos Aurell: ”Med grammofon och brännvin”), liksom 
frånvaro av kvinnor (Aurell skriver: ”och talar om kvinnfolk, talar fysik” (s. 122) och Andersson: 
”Då sova vi alla […] och drömma om bleka mör.”23). 
Genette beskriver allusionen som ”mindre uttalad och mindre bokstavlig” och ”en utsaga vars 
totala meningsförståelse förutsätter uppfattandet av ett samband mellan den och en annan utsaga till 
vilken den med nödvändighet refererar,  särskilt  som dess avvikelser  [inflexions; eg.  böjningar] 
annars  skulle  vara obegripliga”.24 Det  som alltså  talar  emot att  citatet  ovan skulle  vara en  ren 
allusion,  med Genettes restriktiva  definition av begreppet,  är  att  det  inte  på något  radikalt  sätt  
avviker från den övriga framställningen, det vill säga: texten går att förstå även utan  att känna till  
”Hälgdagskväll i timmerkojan.” Fast egentligen kan man ju börja undra varför David helt plötsligt 
börjar prata om vintern, varför det är viktigt att nämna att de är där ”en och annan lördagsnatt” just 
då. Det är två avvikelser som förvisso går att förklara, utan kännedom om intertexten, med att det 
19 Dan Andersson: ”Hälgdagskväll i timmerkojan.” ur  Kolvaktarens visor (Stockholm, 1915) s. 73ff. Hämtad från 
http://litteraturbanken.se/#!forfattare/AnderssonD/titlar/KolvaktarensVisor/sida/73/etext, 2012-11-26, se bilaga 2. 
20 Andersson 1915 s. 74.
21 Ibid. s. 74.
22 Ibid. s. 73.
23 Ibid. s. 75.
24 Genette 1982 s. 8.”[M]oins explicite et moins littérale”, ”un énoncé dont la pleine intelligence suppose la perception 
d’un rapport entre lui et  un autre auquel renvoie nécessairement telle ou telle de ses inflexions,  autrement non 
recevable”.
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ligger i Davids natur att prata mycket och vitt och brett25; avsnittet slutar ju på sidan efter med 
följande konklusion: ”David kan gott hålla målron vid makt även om han sitter här dag ut och dag 
in”  (s.  123).  Men  samtidigt  gör  upptäckten  av  det  intertextuella  sambandet  att  det  skapas  en 
igenkänningseffekt som förankrar ”Sommarspel” i  den folkliga kontexten och, vidare, att motiv 
som verklighetsflykt och längtan förstärks. Dikten inleds: ”Bort, längtande vekhet ur sotiga bröst, 
vik, bekymmer ur snöhöljda bo!”26 Men det är ingen längtan efter verklighetsflykt, det är en längtan 
om  att  bli  fri  från  verklighetsflyktens  längtan.  I  ”Sommarspel”  handlar  det  också  om 
verklighetsflykt och den tillhörande längtan, men där handlar det inte om att bli av med längtan 
utan att istället skapa en längtan efter verklighetsflykt: ”Ej för enformighetens skull, Algot tycker 
inte att det blir för enformigt att sitta rätt upp och ner på en verandabänk eller inne på kökssoffan 
när det blir kallt igen till midsommarveckan. Och David tålar sig han också. Men eljes är de ju unga  
människor och en ny utflykt kan de alltid göra. David talar visserligen förringande om det de har att  
bjuda långfrämmande på här.” (s. 121) De har det alltså ganska bra där de är, på verandabänken, 
men samtidigt känner de att de borde ha lust till något annat, de är ju ”unga människor” och borde 
fara ut på utflykter. Så David skapar utflykter genom att berätta om timmerkojan och resterna av det  
gamla torpet, där han berättar om hur de ”går en stund och plockar och välter på det som finns kvar,  
en spishäll  och en hästsko och en kaffekokare.  […] [D]et  är  som sagt  midsommar och David 
berättar bra och är hemtam på verandabänken och till stor trivsel för Algot.” (s. 122) På samma sätt 
skapas trivsel i Anderssons dikt genom de att intalar sig att längtan bort inte behövs, att allt de 
behöver för bli av med sina bekymmer det har de: ”Vi ha eld, vi ha kött, vi ha brännvin till tröst 
[…] för mat och för brännvin du glömt all nöd”27. De behöver en  verklighetsflykt, så de skapar den 
i  verkligheten.  Detsamma  gör  de  tre  på  verandabänken  fast  tvärtom:  de  behöver  ingen 
verklighetsflykt, men de känner ett krav på sig att längta efter något annat, så de skapar en utflykt i  
tanken istället; för sakens skull.
David och Goliat, David och Batseba
”Det jag kallar hypertextualitet är alltså alla texter som bygger på en föregående text genom en 
enkel  förändring  (som vi  hädanefter,  kort  och  gott,  kallar  för  transformation)  eller  genom en 
indirekt förändring, vilken vi kallar imitation.”28 
Genette skiljer alltså ut två olika former av hypertextualitet. Dels den, i hans ögon, lite enklare 
25 Han beskrivs inledningsvis med orden: ”Ungkarl, rik och lösmynt” (s. 111, min kursiv).
26 Andersson 1915 s. 73.
27 Ibid. s. 73f.
28 Genette 1982 s. 14. ”J’appelle donc hypertexte tout texte derivé d’un texte antérieur par transformation simple (nous 
dirons désormais transformation tout court) ou par transformation indirecte : nous dirons imitation.”
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transformationen; enklare för att det hypertextuella sambandet är klarare uttryckt, såsom i Genettes 
eget exempel, där titeln Ulysses antyder släktskapet med Odysséen, men där själva släktskapet, rent 
hypertextuellt, ligger i att Joyce har tagit handlingen i den senare och förlagt den till Dublin 1904.29 
Och dels den mer implicita imitationen, som alltså imiterar sin hypotext, d.v.s. stilen är den samma 
men handlingen är ny.
Den hypertextualitet som i ”Sommarspel” här kommer behandlas är av transformatorisk art. Det 
handlar så klart om den uppenbara kopplingen mellan David och Goliat. Något som antyds redan på 
första sidan när Algot beskrivs som att ”han är en Goliat, är en jätte av växt” (s. 109) och som 
cementeras sidan därpå när David dyker upp: ”Vad så duva anbelangar, Agnes på Kyrkåsen, fru 
Goliat alltså – men sagoberättare är inte David, mitt i majdagen och älvbruset slår han i stället som 
ett hål genom vykortet, genom planschen” (s. 110). Här introduceras också den ikoniska kamp som 
kommer att utspelas mellan David och ”Goliat”, i och med att David slår hål på det vykort som 
målats upp om Agnes och Algot i berättelsens första mening (”Å, de är ett vykort, en plansch, en 
berättelse där de kommer framåt vägen andra dagen!” s. 109).
Den bibliska berättelsen om David och Goliat är hämtad från första Samuelbokens 17:e kapitel 
och handlar om hur den israeliska och den filisteiska armén ställer upp för strid, men att filistéen 
Goliat från Gat träder fram och ber vilken israel som vill att möta honom i en envig där vinnarens  
land är det segrande. Givetvis är det ingen som vill möta denna ”sex alnar och ett kvarter”30 långa 
jätte, ingen utom, så klart, den lille herdepojken David som besöker armélägret med mat till sina 
bröder. Han ställer upp som kämpe, endast beväpnad med sin herdestav och sin slunga, mot Goliat, i 
sin tur beväpnad med ett spjut vars skaft ”liknade en vävbom, och spetsen på spjutet höll sex hundra  
siklar järn”31.  Men David lyckas ändå fälla jätten med sin stenslunga och hugga av huvudet på 
honom med hans eget svärd.32
Berättelsen om David och Goliat handlar om högmod och fall och är arketypisk för antitesen det  
lilla mot det stora. Det senare kan man också kalla för ledmotivet i ”Sommarspel”. Genomgående 
görs jämförelser mellan Sverige och Amerika: På första sidan ställs den lilla Agnes (”ja, så liten och 
nätt, precis sig lik och som en docka så fin!” s. 109) från lilla Kyrkåsen mot den stora Algot från 
Amerika (”Och han är en Goliat, en jätte av växt, han har armar som väl kan ta runt om –” s. 109). 
Jämförelsen mellan Agnes och Algot kumulerar sedan i hyperbolen ”i den ena av hans nävar kunde 
hon få plats” (s. 109). Men det stora Amerika ställs fortsatt mot det lilla Sverige, eller synekdokiskt 
det lilla Kyrkåsen: ”Evald i Sockenstugan har köpt sig bil, det blir tre bara på en liten fläck som 
29 Genette 1982 s. 12. 
30 Bibeln. 1917 års översättning (Stockholm, 1927),  hämtad från http://runeberg.org/bibeln/efs1927/gt/ (28-11-2012) 1 
Sam. 17: 4, s. 397.
31 Bibeln, 1 Sam. 17:7, s. 397.
32 Bibeln, 1 Sam. 17, s. 397ff.
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denna, värre kan det näppeligen gå för sig i Amerika. – Ha? säger Goliat. Sri? Sri kars. Tre? Han 
öppnar mun på vid gavel och skrattar” (s. 112f.) och ”Äkers talar de om, att Kyrkåsen är six äkers. 
Algot säger att han tycker det är bättre med sex än med sexhundra” (s. 113). Men det är aldrig 
högmodigt  eller  skryt  från  Algots  sida,  tvärtom.  Fortsättningen till  citatet  ovan om bilarna  ger 
uttryck för detta: ”Agnes är med och översätter och skrattar hon också, men i hennes mun låter det 
nog lite grand som ringaktning. Det gör det inte i jättens” (s. 113). Det verkar alltid vara det nyfikna 
folket i byn som tar upp ämnet. Algots ödmjukhet bryts mot skryt bara en enda gång och inte ens då 
är  det  riktigt  helhjärtat:  ”[N]u  skryter  han  äntligen  om  Amerika  han  också,  om  än  inte  så 
entusiastiskt som brukligt är. Och han avbryter sig i de små berömmen och säger att det inte är så 
dumt här heller. – Not so bad –” (s. 116). Det innebär att ”David och Goliat”-berättelsens moraliska 
klangbotten om högmod och fall inte finns i överförd bemärkelse i ”Sommarspel”. Den högmodige 
Goliat från Gat som bjuder upp till kamp bara för att han vet att han är oövervinnerlig, har snarast  
sin raka motsats i Algot, jätten från Amerika, som är helt ofarlig. Andersson beskriver honom som 
”storväxt, men beskedlig och förmodligen lättlurad”.33 Men på samma gång är det en beskedlighet 
som ger upphov till misstänksamhet, eller snarare osäkerhet; kanske är han en sovande jätte. Agnes 
mor Kari ger uttryck för oron inför vad det skulle kunna betyda:
Än vidare tänker Kari att denne goliaten tycks varsna mindre än hon trodde 
var möjligt – Att så gå omkring i stora världen i ett slags sömn – 
Men om han nu plötsligt skulle vakna? Om han vaknar här? Kan hon vara 
så säker på att han inte gör det? Kan nån av dem vara så säker på det? […] 
Och hur bär sig då en jätte åt om han med ens skulle se rött?” 
(s. 119f.) 
Det finns alltså en sorts osäkerhet kring Algots person, en sorts diskrepans mellan vad han ser ut att  
vara och vad han är. Samma diskrepans finns mellan hypotexten om bibelns David och Goliat och 
hypertexten  ”Sommarspel”.  Eller  snarare:  ”David  och  Goliat”  ser  ut  att  vara  hypotexten  till 
”Sommarspel”, men är den det? Är det inte så att ”David och Goliat”-referenserna mer fungerar 
som  ingångar  eller  nycklar  för  att  låsa  upp  den  ’riktiga’  hypotexten?  Svaret  finns  i  titeln: 
”Sommarspel”. 
Det är spelet, eller triangeldramat, mellan Agnes och Algot och David som utgör fundamentet för 
”Sommarspel” och det är samma fundament som binder den samman med en annan historia om 
Kung David; den om Batseba.34 
I  andra  Samuelsbokens  elfte  kapitel  berättas  det  hur  David  när  han  spatserar  på  taket  till 
kungapalatset får syn på Batseba som badar. Han skickar efter henne ”och hon kom till honom, och 
33 Andersson 2012 s. 173.
34 Andersson har gjort samma läsning, om än att han bara nämner det förbigående i en not: ”Att han kallas ’en Goliat’ 
anspelar förstås på historien om David och Goliat i 1 Sam. 17. I och med detta aktualiseras också sveket mot Uria i  
samband med Davids affär med Batseba i 2 Sam. 11.” (2012, s. 236)
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han låg hos henne […] [s]edan återvände hon hem”.35 Hon blir gravid och när David får reda på det 
sänder han efter Uria, Batsebas man och soldat i Davids armé. David förhör sig om det pågående 
kriget och belägringen av Rabba. Därefter föreslår David att Uria ska gå hem till sig och vila upp 
sig, men Uria vägrar bege sig hem, så länge kriget pågår säger han: ”[S]kulle jag då gå in i mitt hus 
för att äta och dricka och ligga hos min hustru?”36 När Uria återvänder till fronten sänder David ett 
bud till hans befälhavare och beordrar att Uria ska placeras längst fram under nästa anfall. Uria 
stupar således, och Batseba sörjer traditionsenligt, men så snart sorgeperioden är över, låter David 
hämta henne och hon blir hans hustru. 
Handlingen i ovanstående bibelberättelse stämmer bättre in på handlingen i Aurells berättelse än 
vad  David och Goliat-berättelsen gör (men det är för tidigt att helt räkna ut dess betydelse som 
hypotext) och det är lätt att överföra de bibliska personerna på huvudkaraktärerna i ”Sommarspel”: 
Uria och Algot förenas i det att båda är utsatta för ett spel de inte är medvetna om. Att Aurells David  
beskrivs som så rik att han ”kan arbeta om han vill och låta bli  om han vill.” (s. 114) befäster 
likheten med kungen som kan gå på tak och spana in kvinnor istället för att kriga. Men när det 
kommer  till  Agnes  och  Batseba  så  finns  det  en  del  markanta  karaktärsskillnader.  Batseba  är 
frånvarande i texten och verkar helt underställd männens regim; hennes enda replik är när hon säger 
att hon är havande.37 Agnes är desto mer aktiv; som vi nämnt är hon den drivande i spelet och det 
finns flera exempel på det (förutom det som framkommit tidigare om midsommarfesten):  ”Han 
[David] kan se att Agnes inte hjälper Algot stort, varken med översättningen eller med spörsmålet 
om brodern i Amerika. Vidare ser han att han själv får hjälp, hon vippar med skon åt honom, vippar 
opp kjolen en bit runt knäet. – Det skulle du göra, säger hon. Bli med oss över. Inte så liten bit 
vippar hon opp klänningen.” (s. 115f.) David är passiv och avvaktande, än så länge. Agnes är mer 
vågsam, till och med i Algots sällskap. Men till sist hakar även David på. Davids berättelse om 
deras 'utflykt' till det gamla torpet, då han får syn på en sänggavel,38 kommenterar Andersson så här: 
”Den upprepade  och adresserade  passagen om sänggaveln  antyder  åter  sexualitet  och  talet  om 
’evighetsvirke’ är  en  delvis  symbolisk  anspelning  på  sexualitetens  ofrånkomliga  kraft.  Dessa 
anspelningar går så att säga ’över huvudet’ på den naive Algot och leder obevekligt händelserna 
vidare.”39 Här är det alltså David som, för tillfället, leder spelet. Att Algot är närvarande skapar den 
spänning som kanske  är  spelets  själva  drivkraft:  hur  långt  kan  man gå  utan  att  jätten vaknar? 
Tillräckligt, kommer det visa sig.
35 Bibeln s. 434.
36 Bibeln s. 435.
37 Bibeln  s. 434.
38 ”Och en sänggavel du Agnes, det är som sagt midsommar och David berättar bra och är hemtam på verandabänken  
och till stor trivsel för Algot, en sänggavel du Agnes, vad nu den kan varit gjord av för slags evighetsvirke!” (Aurell,  
1949, s. 122
39 Andersson 2012 s. 174.
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Det finns ett stycke där David och Goliat-hypotexten åter gör sig gällande. Det ögonblick som i 
bibelns berättelse låter enligt följande: ”Och David stack sin hand i väskan och tog därur en sten 
och slungade och träffade filistéen i pannan; och stenen trängde in i pannan, så att han föll omkull 
med ansiktet mot jorden. Så övervann David filistéen med slunga och sten och slog filistéen till 
döds”.40 Det kan sammanfattas med följande stycke i ”Sommarspel”:
Midsommardagen.
Algot sitter inte på verandabänken, han ligger till sängs slagen och sjuk av 
mycket brännvin.
David är där inte heller, han är kvar på sin egen verandabänk.
Tillsammans med minnet av natten.
(s. 124, min kursiv)
Davids triumf över Goliat! Algot är bakfull, vilket kanske kan liknas vid att få en sten slungad i 
pannan. Verbet slagen ökar relevansen mellan hyper- och hypotexten i och med att det kan förstås, 
inte bara som att han är slagen av brännvinet, men också att han är slagen av David och Agnes spel.  
David som ”smög sig till att hälla vatten i sitt glas och skålade med Algot” (s. 126) kan därtill  
hållas,  åtminstone  delvis,  ansvarig  för  Algots  sjuklighet.  Han  besegrade  honom  och  placerade 
honom horisontellt, liksom Bibelns David gjorde med Goliat, men också som Kung David gör med 
Uria. 
Och i analogi med David och Batseba-berättelsen stannar det inte där, i triumfögonblicket. När 
Batsebas och Davids son fötts dyker profeten Natan upp och förklarar att David genom att ha ihjäl 
Uria och äktat hans hustru dragit olycka över sig själv och att Gud tänker hämnas. David ångrar sig 
bittert, varpå Herren skonar hans liv, men Natan fortsätter: ”[E]ftersom du genom denna gärning har 
kommit HERRENS fiender att förakta honom, skall ock den son som har blivit född åt dig, döden 
dö”.41 Och mycket riktigt blir sonen sjuk och dör kort därpå.
Riktigt lika blodigt blir det inte i ”Sommarspel”, och till en början går det bra. Agnes och David 
fortsätter  sitt  spel  över  höskörden  och  rågskörden,42 men  så  händer  något.  David  blir  orolig, 
försvinner bort från bygden och börjar att liksom i början av novellen prata om ”förakt för Kyrkåsen 
och dess oförbätterliga kvinnfolk” (s. 127). Han blir avundsjuk och förhör sig på dansbanan ”om 
vem hon dansat med, hur ofta med samme en? Och när hon kom? Och när hon gick?” (s. 128).  
Texten låter oss, implicit, förstå att Agnes har fortsatt sitt spel och gått vidare, eller åtminstone har 
David fått för sig det. Att hon har affärer med andra än honom, att han också blir sviken, att han för 
henne alltså inte är något mer än någon av dessa andra. 
Men  så  återupptas  relationen  under  några  veckor  tills  de  blir  påkomna  av  Algot  och  allt 
40 Bibeln 1. Sam. 17:49f. s. 400.
41 Bibeln 2. Sam. 12:14. s. 436.
42 ”Över hö, över råg går det bra” (Aurell, 1949, s. 127.)
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uppdagas. Algot hotar att ensam resa tillbaka till Amerika, men Agnes lyckas lugna honom och 
övertala honom och till sist reser de båda två i alla fall. (s. 129f)
Återigen blir det alltså tydligt att det är Agnes som styr spelet och att det sker på hennes villkor.  
Att hon gör som hon vill gör att hon än mer skärmas från Bibelns Batseba och mer och mer faktiskt  
liknar Kung David, men som till skillnad från denne inte behöver underkasta sig Gud, utan själv 
dikterar  reglerna  och lyckas  styra,  först  David  och sedan Algot,  så  att  båda  tar  tillbaka henne 
egentligen som om inget hade hänt. ”Resdagen är det inte tal om annat än att de ger sig i väg bägge  
två.  Och Agnes pladdrar som vanligt,  inte mer än vanligt,  inte syndmedvetet  eller  så.  Algot är 
tystare, och han äter ingenting vidare. Och han ser lite trött ut men det behöver inte vara annat än  
tankarna på den förestående långa resan. Vad han eljes kan ha för tankar syns i vart fall inte.” (s. 
130)
Aurell  använder  handlingen  från  två  gammaltestamentliga  texter  dränkta  i  de  patriarkala 
strukturer utifrån vilka de var skrivna, men transformerar dessa till  en berättelse om en frigjord 
kvinna som, för att komma med en kliché, vågar ta för sig.43
Berättelse? Kortprosa? Novell?
Genettes resonemang om arketextualitet såsom ”den mest abstrakta och mest implicita” av de 
transtextuella typerna,44 blir, tillsammans med de problem som uppenbart uppstår ur ett sådant vagt 
begrepp, konkret utfäst i Aurells författarskap. Genette skriver att ”[u]nder alla eventualiteter är det 
inte  tänkt  att  texten  själv  ska  veta,  och  därmed  inte  heller  ha  möjlighet  att  förkunna,  sin 
genrekvalitet: romanen betecknar sig inte explicit som roman, inte heller poemet såsom poem.”45 
Texten som sådan ger aldrig uttryck för sin genretillhörighet, men ibland kan, som tidigare nämnts, 
paratexter  såsom  titlar,  undertitlar  m.  m.  försöka  placera  in  texten  under  en  genre  genom  att 
beskriva de som romaner, dikter, noveller o.s.v., men det är upp till läsaren, kritikern och publiken 
att avgöra hur väl paratextens genreförslag förhåller sig till textens reella genre.46 
Verket  som  ”Sommarspel”  ingår  i  har  en  paratextualitet,  som  i  formen  av  en  titel,  Nya 
Berättelser, ställer  ett  sådant  arketextuellt  antagande,  vilket  det  är  upp  till  läsaren  att  avgöra 
huruvida själva texten lever upp till den benämningen. Andersson skriver förvisso att ”[d]et kan 
[…] ifrågasättas huruvida  berättelse  är  en adekvat  benämning på alla  ingående stycken i  dessa 
43 För att stanna lite vid kvinnoframställningen kan ”Sommarspel” förstås som en motpol till ”Pingstbrud”, den sista  
respektive  första  texten  i  Nya  Berättelser (1949).  I  ”Pingstrbrud”  framställs  huvudpersonen  Karin  också  som 
sexuellt 'lössläppt', men till skillnad från Agnes dör hon efter en frostig natt på dansbanan. 
44 Genette 1982 s. 11. ”[L]e plus abstrait et le plus implicite”.
45 Ibid. s. 11. ”Dans tous les cas, le texte lui-même n’est pas censé connaître, et par conséquent déclarer, sa qualité  
générique : le roman ne se désigne pas explicitement comme roman, ni le poème comme poème.”
46 Ibid s. 11.
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böcker  [Smärre  berättelser, Nya  berättelser]”,47 men  ”Sommarspel”,  med  sitt  utpräglade 
händelseförlopp,  kan  nog  ändå  räknas  till  ett  av  de  stycken  där  berättelse är  en  tämligen 
oproblematisk term. Samtidigt  ska man vara försiktig med att  uttala  sig alltför bestämt när det 
handlar om Aurell.
Beata Agrell vill se Aurells verk som kortprosa, snarare än berättelse. Termen definierar hon som 
”prosatexter  i  begränsat  format  eller  koncentrerat  framställningsätt,  som  ofta  drar  till  sig 
beteckningar som ’novell, skiss, kåseri, essä, betraktelse, prosadikt’”.48 Det är alltså ett ganska vitt 
begrepp  (liksom  berättelse),  men  Agrell  går  vidare  och  konstaterar  att  ”kortprosa är  vad  han 
[Aurell]  skriver  –  även  när  det  heter  ’roman’.  Och  berättande  prosa  är  det,  men  med  en 
kompositionslogik  nära  lyriken.”  Vilket  givetvis  stämmer  in  på  ”Sommarspel”  om  man  med 
”kompositionslogik nära lyriken” menar  den koncentrering,  det  destillat  av helhet  som uttrycks 
genom  knapphändiga  fragment,  men  också  när  det  gäller  radbrytningarna  (som  bitvis  kan  ge 
intrycket  av  poesi  snarare  än  prosa)  som  i  poesin  styr  läsningen.  Genom  radbrytningarna 
kontrollerar Aurell tempot i berättelsen:49
Att så var vi framme.
Och var sediga. Något så när i alla fall.
Ungefär en timme eller så.
Men sen verkade ju dropparna vi hade med, och Algot blev ju märkligt fort 
full.  Och blev vågsam,  så pass  vågsam att  när  han tog bort  i  ett  lår  eller 
försökte krångla näven in i en blus så kallnade jäntorna och fick så fasligt lätt  
för att se pålitligt och troget in i just det par ögon som vakade på dem.
(s. 124f.)
De korta raderna i styckets inledning bromsar läsningen, vilket skapar pauser som hela tiden tvingar 
berättarkollektivet att kapitulera längre och längre bort från påståendena om ’sedighet’, som till sist 
kan reduceras till den tid det tar innan ”dropparna” börja verka. Samtidigt speglar radbrytningarna 
just  den väntan.  Sällskapets trevande och lite avvaktande hållning som, sedan dropparna börjat 
verka och radbrytningarna upphört, övergår i ett raskt tempo där all sedighet är som förbytt och det 
nya ledordet är vågsamhet. Det visuella intrycket blir här, liksom ofta i lyrik, en betydelseskapande 
faktor.
Men  frågan  är  vad  Agrells  kortprosa-begrepp  bidrar  med  till  förståelsen  av  Aurells  verk; 
eftersom det är så vitt så friar det hellre än fäller. Vad Andersson skriver om novellen, då han utgår 
från  hur  den  allmänt  uppfattas,  ligger  mycket  nära  Agrells  definition  av  kortprosa:  ”Trots  allt 
47 Andersson 2012 s. 18. Kanske är det just här kortprosa blir ett användbart begrepp, för att avlasta den överbelastade  
novellen. För en sammanfattning om kortprosabegreppet och dess utveckling se s. 15–20.
48 Beata Agrell 2002, enligt det nätpublicerade dokumentets paginering: s. 1.
49 Andersson skriver om radbrytningen till  ”Vinterdygn” (Nya berättelser,  1949),  men resonemanget gäller för de 
flesta av Aurells berättelser: ”Radbrytningen bidrar starkt till rytmisering och kan påminna om lineation i en dikt. En 
brant förkortningsteknik används, och det finns mycket vitt kring raderna. Typografi och semantik samspelar i texter 
där form och innehåll är svåra att skilja från varandra.” (s. 38)
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förefaller läsarens förväntan om att novellen i någon mening ska vara narrativ finnas kvar relativt 
obruten; novell används ofta synonymt med beteckningen kort berättelse.”50 Men kanske är det bara 
under en så pass vid term som kortprosa,  som Aurells svårplacerade texter ryms. Agrell  ger ju 
uttryck att de rymmer drag både av epik och lyrik, och nedan kommer vi undersöka förhållandet till  
dramat; under de förutsättningarna blir det svårt att försöka placera in texterna (som Agrell faktiskt 
har beskrivit som ”weird”51) i mer restriktiva fack. Samtidigt verkar termerna kort berättelse, novell 
och kortprosa egentligen beskriva samma sak.  Kort  verkar vara den tydligaste markören, men är 
samtidigt en relativ och odefinierad sådan. Hur kort är kort? Eftersom Agrell även placerar Aurells 
romaner  under kortprosabegreppet  (se  ovan)  gör  det  att  kort  alltså  kan vara ganska långt.  Och 
utifrån det omfånget är ju den 22-sidiga ”Sommarspel” definitivt kort. 
Förutom ovanstående arketextuella förslag,  innehåller  titeln  ”Nya berättelser” ytterliggare ett 
paratextuellt  samband,  då  det  ”Nya”  i  titeln  presumerar  tidigare  ”berättelser”.  Givetvis  är  det 
släktskapet till den föregående  Smärre berättelser  (1946) som ska förstärkas. Att släktskapet går 
djupare än bara till  själva titeln förklarar Gunnar Ekelöf på följande sätt  i  sin anmälan av  Nya 
Berättelser  i Bonniers Litterära Magasin: ”Aurells nya bok kan på sätt och vis betraktas som en 
pendang till  ’Smärre berättelser’ av 1946: den grupperar  på samma sätt  fyra noveller  kring ett 
femte, dominerande mittstycke.”52 Andersson föreslår att det är en medveten strategi: ”Aurell brukar 
skriva korta berättelser och förlaget verkar genom titeln vilja knyta an till de förväntningar som nog 
finns på en ny bok med just sådana.”53 Om man därtill tar in samlingsverket med Aurells tre första 
böcker,  Tre  berättelser  (1943),  blir  det  tydligt  hur  förlaget  försökt  att  skapa  en  arketextuell 
enhetlighet i Aurells verk; något det finns anledning till, i alla fall om man ska ta Andersson på 
orden när han på ett ställe skriver: ”Hans stil och berättarteknik hade emellertid inte ändrats på 
något genomgripande sätt sen debutboken Tybergs gård från 1932.”54
Bykollektivet – en grekisk kör i ett folklustspel?
Den transtextuella  ingången till  berättelsens  dramakaraktär  finns,  återigen,  i  den  mångtydiga 
titeln,  ”Sommarspel”;  spel denna gång i  betydelsen skådespel,  som i kombination med förledet 
”sommar” driver associationerna till  folklustspel, fars, och friluftsteater.  Folklustspelet  med sina 
50 Andersson 2012 s. 18.
51 Beata Agrell:  ”Weird Realism and the Modernist Short Story: The case of Tage Aurell” i  European and Nordic  
modernisms, red.: Mats Jansson, Jakob Lothe  och Hannu Riikonen, (Norwich, 2005) s. 81–96. Hämtad, i något 
förändrad form, från  http://hdl.handle.net/2077/22112, 2012-12-04. ”I call them weird because they don’t fit well 
into established period concepts and epochal schemes.” (s. 2, enligt det nätpublicerade dokumentets paginering).
52 Ekelöf 1949 s. 716.
53 Andersson 2012 s. 157.
54 Andersson 2012 s. 10.
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allmoge- och arbetarmotiv passar väl in på Aurells berättelse, därtill det faktum att det var under det 
sena 1800-talet och det tidiga 1900-talet som genren hade sin blomstringsperiod.55 Triangeldramat 
och de erotiska förvecklingarna kan tillskrivas undergruppen fars, även om ”Sommarspel” inte har 
det  höga  tempot  som  är  utmärkande  för  farsen.  Också  de  arketypiska  missförstånden  och 
nödlögnerna saknas; istället försöker ju Agnes och David att vara så tydliga med sitt spel som det 
går utan att Algot ska märka något, och alla, inte bara Agnes och David, utan Kari och hela bygden 
verkar vara medvetna om vad som föregår. Det är bara Algot som hålls utanför. I farsen är det bara 
publiken som ser helheten genom alla missförstånd. I ”Sommarspel” verkar det tvärtemot handla 
om samförstånd.56 Och om det är någon som, förutom Algot, står utanför samförståndet är det just 
publiken, läsaren; den överdrivna övertydligheten som man kan finna i farsen, eller buskisen, står 
ingenstans att finna i Aurells medvetet försvårade prosaframställning.
Det finns, i analogi med folklustspelen, också inslag av bondkomik (lättillgängliga skämt som rör 
landsbygdslivet,  ofta  framställda  på  dialekt57)  i  ”Sommarspel”.  Exempelvis  berättas  det  ”[o]m 
prästen som sagt att i Amerika har de tavlor i farliga kurvor och vägskäl med en dödskalle och två 
ikorslagda benknotor på. Och om Anders vid Bäcken som därtill svarat att ini stan kör de så vettlöst 
att där skulle det inte hjälpa om de så hängde opp hela skelettet” (s. 113).
Liksom de tidigare undersökta intertexterna fungerar sambandet med folklustspelen på samma 
sätt genom att den så aurellska bilden av folklighet och allmogeliv förstärks. Allt som allt bildas en 
stark enhetlighet som gör att ”Sommarspel” fungerar på många olika nivåer. Bygdemotivet är mer 
än bara en tunn kuliss, det genomsyrar allt.
Men berättelsens förhållande till dramatiken stannar inte vid sekelskiftets folklustspel, utan går 
mycket längre tillbaka. Gunnar Ekelöf skriver i sin anmälan, om Aurells framställningssätt, att ”[p]å 
sätt och vis är det antikt för kören finns alltid där som bakgrund. Kören är här bygdekollektivet i  
årstids-  och  arbets-  eller  festrytm,  […]  själva  bygdeatmosfären  tagen  som helhet”.58 Och  med 
följande stycken ur ”Sommarspel” som exempel är det lätt att förstå vad Ekelöf menade: 
[T]änk att Agnes på Kyrkåsen – ja, så liten och nätt, precis sig lik och som en 
docka så fin!
Att hon var så välskapt mindes vi inte för resten.
(s. 109, min kursiv)
Men jätten, Algot heter han, verkar i vart fall vara en beskedlig karl såväl till 
åthävor som tal – det lilla vi begriper av sistnämnda för han har det brydsamt 
med språket.
(s. 112, min kursiv)
55 Folklustspel. http://www.ne.se.ludwig.lub.lu.se/lang/folklustspel, Nationalencyklopedin, hämtad 2012-12-08.
56 ”Och att det vet de allihop. Utom Algot. Gärna köra varligt för hans skull, det blir för resten lustigare på det viset,  
men köra säkert för här är framkomlig väg, David har sonderat terrängen säger han.” (Aurell, 1949, s. 119).
57 Bondkomik. http://www.ne.se.ludwig.lub.lu.se/lang/bondkomik, Nationalencyklopedin, hämtad 2012-12-08.
58 Ekelöf 1949 s. 716.
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Och vit i ansiktet står han och hänger vid räcket på vår dansbana när 
klockan blivit ett, blivit två, då är Algot och Agnes gångna hem igen.
(s. 127f. min kursiv)
Den kör som Ekelöf pratar om blir manifest uttryckt i och med detta vi, som gång på gång dyker 
upp som berättare i texten och ger röst åt bykollektivet. Ett berättarkollektiv som både befinner sig 
inom  diegesen  (som  i  det  tidigare  citerade:  ”Att  så  var  vi  framme.”)  och  utanför  och 
kommenterande som i de ovan anförda exemplen; i det första exemplet får man dock intrycket av 
att det kommenterande berättarkollektivet faktiskt befinner sig i diegesen. Andersson beskriver det 
som ”att bygdens folk just sett paret gå förbi, och att David kommer från andra hållet, stannar till 
och  ger  sin  syn  på  det  hela”.59 Känslan  av  bygdefolkets  närvaro  i  diegesen  blir  konkret  när 
berättaren  lämnar  kollektivperspektivet  och  ser  det  hela  utifrån  ett  extradiegtiskt  perspektiv. 
Kontrasten mellan berättarens  vi-röst och en annan neutral röst blir tydligt i fortsättningen på det 
andra citatet ovan: ”– det lilla vi begriper av sistnämnda för han har det brydsamt med språket.  
Folket  härmar  efter  honom  nu  att  han  aldrig  någonstädes  har  trivts  så  bra  som  här  på 
verandabänken” (s. 112.) Från en mening till en annan byts förstapersonsperspektivet ut mot tredje 
person, ”vi” mot ”[f]olket”. Det är en föränderlig berättare som betraktar inifrån folket, såväl som 
utanför folket.
Berättaren klär sig också i olika perspektiv inom bygdekollektivet, som under midsommarfesten 
när ”dropparna vi hade med” börjar verka och Algot blir vågsam med ”jäntorna”. Här är det ett ”vi” 
som exkluderar  ”jäntorna”  som ser  Algots  beteende utifrån,  men på  den följande  sidan skiftar 
perspektivet: ”Och så gnällde grammofonen och så kunde man skaka sig i takt […] och bli smalögd 
och  blossande  medan  hårda  fingrar  klämde  en över  brösten”  (s.  125,  min  kursiv).  Med  detta 
implicita vi identifierar sig berättaren med jäntorna som blir klämda på brösten, berättaren skiftar 
perspektiv från männen till kvinnorna, bara för att i meningen direkt efter anta en neutral hållning: 
”Så gjorde nu Agnes, och så gjorde de andra.” (s. 125). 
Och det är här likheterna med körens funktion i det grekiska dramat kommer in i bilden. Dels 
har vi alltså bygden såsom en kollektiv röst, i likhet med de grekiska körerna vars funktion till viss 
del var att representera staden eller samhället.  I  Euripides  Medea,  exempelvis, föreställer  kören 
staden  Korinths  kvinnor,  som  liksom  bykollektivet  i  ”Sommarspel”  agerar  mot  ett  fåtal 
huvudkaraktärer.60 Och dels har vi en inkonsekvens inom kören, som Maarit Kaimio beskriver i The 
Chorus of Greek Drama within the Light of the Person and Number Used (1970) enligt följande: 
59 Andersson 2012 s. 172.
60 Men kören spelade inte bara staden, den var staden. Mark Griffith skriver: ”The chorêgos and chorus members were 
always Athenian citizens: the playwright,  aulos-player and actors not necessarily so.” Mark Griffith: ”’Telling the 
tale’: a performing tradition from Homer to pantomime” i The Cambridge Companion to Greek and Roman Theatre, 
red.: Marianne McDonald & J. Michael  Walton (Cambridge, 2007) s. 22. Att 'kören' i  ”Sommarspel” består  av 
bygdens folk, medan en av huvudkaraktärerna kommer från Amerika, ligger alltså helt i linje med ovanstående.
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”Thus, there is a basic inconsistency in the personality of the chorus: it can react and express itself 
as  an  individual  in  spite  of  its  outward  plurality,  and,  on  the  other  hand,  appear  as  a  group 
emphasizing its collective nature.  Sometimes there even occur situations  where the chorus acts 
neither as a group nor as an individual, but dissolves into several individuals, who are of different 
opinions.”61 
Personlighetsinkonsekvensen,  att  kören  kan  uppträda  både  som  grupp  och  som  enskilda 
individer,62 går  att  finna också hos  Aurell.  Exempelvis kan inledningsraderna  delas upp i  olika 
röster, men som alla hör hemma i kören/bygdekollektivet:
[i]Å, de är ett vykort, en plansch, en berättelse där de kommer framåt vägen 
andra dagen! [ii] tänk att Agnes på Kyrkåsen – [iii] ja, så liten och nätt, precis  
sig lik och som en docka så fin!
[iv] Att hon var så välskapt mindes vi inte för resten.
(s. 109)
Intrycket av att det är flera olika röster ur bygdekollektivet som talar med varandra förstärks då 
det å ena sidan framhålls att hon är ”sig lik och som en docka så fin!” och å andra sidan ”[a]tt hon 
var så välskapt mindes vi inte för resten”. Några menar alltså att hon är precis lika fin som de kom 
ihåg henne, medan några andra menar att hon är finare än vad de minns. De kollektiva berättarna 
kan alltså här, liksom i ovanstående exempel från midsommarfesten, delas upp i olika grupperingar 
inom kollektivet, på samma sätt som kören i det grekiska dramat.
 I ”Sommarspel” finns personlighetsinkonsekvensen även på ett motsatt sätt i förhållande till den 
grekiska  kören,  vilket  har  sitt  ursprung  i  skillnaden  mellan  epik  och  dramatik.  Som  Kaimio 
framhåller uttalar sig kören både i första person singular och första person plural, alltså både som 
jag och  vi.63 Men  det  är  första  person  singular som är  den  vanligast  förekommande  formen, 
gruppens antal till trots. I ”Sommarspel” är förhållandet det motsatta: kollektivet uttalar sig i första 
person plural. Det är ju i och med detta som vi kan tala om bygdens folk såsom berättare över 
huvudtaget. Om bygdekollektivet hade uttryckt sig i jag-form hade det varit svårt att identifiera det 
som en kollektiv röst. Detta beror på att inom dramatiken kan flera människor unisont säga samma 
sak, således tala som ett jag utan att gruppkänslan försvinner. I epiken kan bara en berättare, en 
enskild röst höras åt gången. Det vi som uppträder i ”Sommarspel” är alltså bara en illusion av en 
grupp/kör. 
Att Aurells sätt att använda kollektivet som berättarröst går tillbaka på dramatiken går att finna i 
Genettes  Introduction  à  l’architexte (1979)  när  denne  skriver:  ”I  den  narrativa  stilen,  för  att 
61 Maarit Kaimio:  The Chorus of Greek Drama within the Light of the Person and Number Used (Commentationes 
Humanarum Litterarum 46, Diss., Helsingfors, 1970) s. 10.
62 Hon ger som exempel scenen i Aiskylos Agamemon där alla körens medlemmar uttrycker sin enskilda åsikter (vers 
1348ff). 
63 Kaimio 1970 s. 11.
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använda samma termer som Platon, talar poeten i sitt eget namn, medan det i den dramatiska stilen 
är  karaktärerna själva som talar,  eller  mer exakt,  poeten talar förklädd till  många karaktärer.”64 
Genom att berättaren i ”Sommarspel” utger sig för att vara bygdekollektivet hamnar berättelsen, 
enligt Platons definition, närmare dramat än epiken.65
Släktskapet  till  dramatiken  blir  relevant  också  i  mer  allmänna  drag.  Den  rumsliga 
koncentreringen till  verandabänken  i  ”Sommarspel”  går  att  jämföra  med dramatikens  rumsliga 
begränsning  till  ett  fåtal  scenrum.  Förutom  Algots  verandabänk,  är  det  bara  vägen  till  byn, 
interiören  på  det  ställe  (möjligen  hos  David)  där  de  firar  midsommar,  och  den  ospecificerade 
platsen  där  Kari  samtalar  med David,  som förekommer  som scener  i  berättelsens  ’nu’.  Andra 
platser, som exempelvis utflykten till Algots barndomshem, berättas summariskt, elliptiskt eller som  
analepser  berättade  från  verandan.  Detta  gör  att  man  kan  se  ett  scenlandskap  mycket  likt 
friluftsteaterns, folklustspelens spelplats med några husinteriörer, en väg och gårdsexteriörer i stil 
med  verandabänken.  De  ovannämnda  strategierna  gör  att  man  kan  röra  sig  vidare,  till  just 
barndomshem, Amerika eller timmerkojor, bort från det begränsade scenrummet, utan att faktiskt 
lämna det. Strategier likt de dramat tvingas använda genom att lägga summeringar och analepser i  
aktörernas munnar. Extra tydligt blir det i det klassiska dramat vars sujett utspelar sig under tidslig 
såväl som rumslig begränsning, vilket innebär att fabulan, eller händelseförloppet, till stora delar 
har inträffat redan innan karaktärerna har satt sin fot på scenen.
Men hur ska man förhålla sig till dramatiken? Hur man än jämför det med Aurells text kan man 
inte komma ifrån det faktum att ”Sommarspel” är en berättelse som varken har möjlighet eller är 
avsedd att uppföras på scen utan en adapteringsprocess.66 Alltså kan man inte prata om dramatiken 
som en strikt arketextuell relation. Det är ju varken folklustspel eller ett grekisk drama eller ens 
drama  i  stort  som  är  berättelsens  genre.  Förhållandet  till  dramagenren  liknar  snarare  det 
hypertextuella transfomatoriska förhållandet till  de bibliska texterna ovan. Och kanske är det så 
man bör se de olika dramatiska genrerna i Aurells berättelse, som hypoarketexter, det vill säga: på 
samma  sätt  som  han  tog  David  och  Goliat-berättelsen  och  förlade  den  till  en  bygdemiljö  i 
sekelskiftets  Sverige,  tar  han  folklustspelet  och  gör  om  det  till  en  berättelse.  Denna 
genreöverskridelse skiljer  sig från Genettes resonemang om arketextualitet  och hypertextualitet. 
Genette  menar  att  arketextualitet  uppstår  via  hypertextualitet  av  det  imiterande  slaget;67 om 
tillräckligt många imiterar Homeros, exempelvis, så har vi till slut en genre: eposet. Det är så genrer 
64 Gérard Genette: Introduction à l’architexte (Éditions du Seuil, Paris, 1979). s. 17. ”[P]our reprendre les termes 
mêmes de Platon, dans le mode narratif, le poète parle en son propre nom, dans le mode dramatique, ce sont les  
personnages eux-mêmes, ou plus exactement le poète déguisé en autant de personnages.”
65 Detta har givetvis att göra med att synen på författaren har förändrats och att denne inte längre ska blandas ihop med  
berättaren, samtidigt blir pluraliteten intressant i detta fallet.
66 Det har, visar det sig, gjorts en tv-film av novellen: ”Ett sommarspel” (1994) i regi av Lars-Göran Petterson.
67 Genette 1982 s. 14. 
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uppstår. Men Aurell använder sig alltså av den transformerande hypertextualiteten, även när det 
handlar om arketextualitet. Detta har till följd att istället för att renodla en genre, så korsbefruktas 
flera genrer. Detta är så klart inget unikt för Tage Aurell, utan tvärtom snarast signifikativt för den, 
åtminstone till synes, regellösa modernistiska litteraturen, men däremot kan det förklara svårigheten 
med att genrebestämma Aurells alster. 
Det kan också bidra till ökad förståelse för Aurells dubbla identiet som realist  och modernist, 
som  bygdeskildrare och experimentell  prosakonstnär.  Detta  att  ta  skilda  företeelser  som  det 
grekiska dramat eller de bibliska berättelserna och förlägga dem i en bygdeberättelse liknar det sätt  
med vilket Aurell också tar modernismen och dess medvetet försvårade uttryck, den fragmentariska 
framställningen exempelvis, och placerar dessa i en folklig-realistisk kontext. Det experimentella 
blir naturligt invävt i berättelsen; en del av den medvetet försvårade formen står ju att finna i den 
talspråkligt, dialektalt influerade berättarstilen. Liksom genrerna korsbefruktas, korsbefruktas också 
bygderealismen med modernismen.  Det  blir  en syntes där  de experimentella  delarna sällan har 
något direkt självändamål, utan snarare är intimt förbundna med berättelsens helhet och enhetlighet. 
Det  är  inte  ”konst  för  konsten  skull”.  Man  kan  se  det  som att  Aurell  tar  en  folklig-realistisk 
berättelse  och  klipper  sönder  den.  Andersson  skriver  ju  hur  han  hämtade  sina  historier  från 
verkligheten, hur han: ”formar […] stoffet, medan han mer sällan hittar på”.68 Det fragmentariska 
skrivsättet enligt den aurellska ekonomiseringsprincipen (att säga så mycket som möjligt med så få 
ord som möjligt, eller snarare, att inte säga mer än nödvändigt) gör, enligt Agrell, att den folklig-
realistiska berättelsen blir störd, men också fördjupad.69 Det är ett slags modernism, en organisk 
eller  naturlig  modernism,  bokstavligen talat  med rötterna  i  myllan.  Här  går  det  återigen  att  se 
analogierna mellan det experimentella formspråket och transtextualiteten; både det fragmentariska 
skrivsättet  och intertexterna bidrar,  som nämnts ovan (se s. 6),  till  textens  ekonomisering,  men 
transtextualiteternas ursprung i bygdelivet går alltså även att finna i det experimentella bitarna av 
Aurells litteratur.
68 Andersson 2012, s. 52.
69 Hon skriver: ”To begin with, his [Aurells] texts signal a regionalism, which is realism, or even local colour realism 
(I insist); but it  is so highly selective that the traditional reality effect is at once both disturbed  and deepened.” 
(2012, enligt det nätpublicerade dokumentets paginering: s. 9).
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Avslutning
”Sommarspel” är med sina många mellantextuella relationer ett tacksamt objekt för en studie i 
transtextualitet,  men Genettes  teori  om transtextualitet  visar  sig  också  vara  en mycket  relevant 
metod för att låsa upp berättelsens olika betydelser.
Intertexterna har fått samma, synekdokiska, funktion som det fragmentariska skrivsättet i övrigt, 
exempelvis att genom ett citat från Sköna Helena visa på valet som motiv. Intertexterna blir också 
aktörer  på  det  diegetiska  planet  genom  sin  intermediära  framställning  och  fungerar  i  de 
sammanhangen som förstärkare av vissa reaktioner. Genom sin art, operett (en folkligare form av 
opera) och visa, förankras berättelsen i sin folkliga landsbygdskontext.
De bibliska berättelserna om ”David och Goliat” och ”David och Batseba” blir aktualiserade 
genom en hypertextuell-transformatorisk relation i berättelsen då Aurell tar händelseförloppen från 
dessa och placerar dem i sekelskiftets Sverige. Antitesen det lilla mot det stora blir konkret med alla 
jämförelser Sverige och Amerika emellan. Men till skillnad från Bibelns berättelser används inte 
högmod och fall som motiv i berättelsen, istället blir det en berättelse om en frigjord kvinna som 
skapar sina egna regler.
När  det  kommer  till  berättelsens  arketextualitet  kan  man  sluta  sig  till  att  paratexten,  Nya 
berättelser,  skapar  ett  arketextellt  påstående  (berättelse)  som  till  följd  av  det  tydliga 
händelseförloppet som finns i ”Sommarspel” kan sägas vara giltigt. Beata Agrell vill däremot se 
Aurells texter som kortprosa, mot vilket det inte finns någon motsättning; kanske är det den enda 
genrebeteckningen som är vid nog för att inrymma textens förhållande till andra genrer.
”Sommarspel” tar intryck av såväl lyrik som dramatik. Lyriken genom radbrytningarnas sätt att 
styra över lästempot, men också genom den fragmentariska kompositionen.
Folklustspelet med sin bondkomik och sina allmogemotiv blir en transformatorisk hypoarketext 
till  berättelsen som alltså  gör om den dramatiska genren till  epik. På ett  liknande sätt  kan den 
grekiska körens roll till viss del återfinnas i berättelsens bygdekollektiv. Körens förmåga att uttala 
sig både som grupp och individ återfinns i kollektivet, liksom dess förmåga att både befinna sig i 
diegesen och att kommentera handlingen.
Till dramatiken i stort finns likheten med den sceniska koncentration som finns i ”Sommarspel”, 
samt de strategier för att trots denna rumsliga begränsning behandla händelser utanför scenrummet.
De transtextuella ingångarna hjälper också till  att visa hur det experimentella i  Aurells prosa 
verkar på ett naturligt sätt i förhållande till bygderealismen.
De transtextuella sambanden visar sig som skuggor och hågkomster, som ”spår i snön” (s. 122). 
De lämnar sitt avtryck i texten, samtidigt som texten gör dem till en del av sig själv sittandes där på  
verandabänken liksom ”[t]illsammans med minnet av natten” (s. 124).
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Bilaga 1.
Au mont Ida trois déesses 
(La belle Hélène / Den sköna Helena)
Svensk text / Swedish lyrics
Uti en skog på berget Ida, sågs en sommarmorgon klar 
tre gudinnor häftigt strida om vem skönast av dem var. 
Evoe! Vad dock gudinnor för att tjusa karlarna. 
evoe! mot andra kvinnor ha fasoner som är bra, 
ha fasoner som är bra!
Ung och skön i morgonbranden följd utav små vita lamm, 
med ett äpple uti handen kom en herde vägen fram. 
Ack! Stanna, stanna, vackra herde, vackra gosse stanna här! 
Du nog giver den ditt äpple som du tycker skönast är! 
Evoe! Vad dock gudinnor för att tjusa karlarna
evoe! mot andra kvinnor ha fasoner som är bra, 
ha fasoner som är bra!
Vishet stor du ska förvärva, sa den första, om du ger 
gyll’ne äpplet åt Minerva, som du kysk framför dig ser. 
Evoe! Vad dock gudinnor ha fasoner som är bra! 
Makten över jordens söner, ära, glans som ej går ner, 
sa den andra, strax din lön är, om du Juno äpplet ger. 
Evoe! Vad dock gudinnor för att tjusa karlarna,
ha fasoner som är bra!
Men den tredje, ack den tredje, hon var tyst av många skäl. 
Hon fick äpplet strax med glädje! Kalkas, ni förstår mig väl? 
Evoe! Vad dock gudinnor för att tjusa karlarna. 
evoe! mot andra kvinnor ha fasoner som är bra,
ha fasoner som är bra!
Fransk text / French text: Henri Meilhac & Ludovic Halévy 
Svensk text / Swedish text: Frans Hedberg 
Musik / Music: Jacques Offenbach
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Bilaga 2.
HÄLGDAGSKVÄLL I TIMMERKOJAN.
Bort, längtande vekhet ur sotiga bröst,
vik, bekymmer ur snöhöljda bo!
Vi ha eld, vi ha kött, vi ha brännvin till tröst,
här är hälg, djupt i skogarnas ro!
Sjung, Björnbergs-Jon ur din fullaste hals
om kärlek och rosor och vår!
Stäm fiolen, Brogren, och spela en vals
för spökblåa, månlysta snår!
Under stjärnornas glans flyger nattens dis
som ett sus över barkhöljt tak,
och det tjuter i Lammeloms sprickande is,
där det stöper från öppen vak.
Det är mil efter mil till lador och hus
där frosten går tjurig vid grind,
här är lustigt i stockeldens gula ljus,
som darrar i nattens vind.
Du är fager, Brogren, i eldglans röd,
där du gnider din svarta fiol,
för mat och för brännvin du glömt all nöd,
och din panna är ljus som en sol.
Och Jon, där du sitter vid grytan din,
en baron i din mollskinnsskrud,
se fast åren ha garvat ditt sega skinn,
i ditt sot är du ung som en gud!
Och Vargfors-Fredrik, du skrattande man,
som vill alla uslingar väl –
kom, sjung om din ungdoms synd, om du kan,
och en skål för din gossesjäl!
Och när morgonens stjärnor blekna och dö
och när ångorna stelna till is,
och när dagningen skälver på myr och sjö
vi sova på doftande ris.
Då sova vi alla på granris tungt
och drömma om bleka mör
och snarka och vända oss manligt och lugnt,
medan elden falnar och dör.
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